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Abstrakt 
Ploché strechy a belosť obvodových stien sa zdajú byť neoddeliteľné od identity 
architektúry modernizmu. Podobne v súčasnosti je biela stále hodnotená za modernú. 
Ale prečo biela? Biele steny boli dlho považované za neutrálny základ a zrejme preto 
tento jasný rys avantgardy ostal paradoxne málo diskutovaný. Prvý, kto vo svojej 
revízii modernizmu otvoril tému bielej v architektúre bol v roku 1995 architekt Mark 
Wigley56 v knihe White Walls, Designer Dresses. Na rozdiel od bielej vo všeobecnosti 
vnímanej ako čistej, morálnej, duchovnej, tichej, Wigley vo svojich argumentoch tvrdí, 
že v skutočnosti nie je nič hlasnejšie57. Detailne poukazuje na psychoanalytickú 
puristickú logiku bielej skrytú za fasádou. Na náboj rasy, rodu, sexuálnej orientácie 
a túžby, až odstraňovanie ornamentu v rámci morálneho aktu očisťovania.58 
 
1      Zmena pohľadu 
Pri premýšľaní o histórii bielej, sa často dostávame k čistým formám antických 
sôch, ale ich  belosť ostáva len pretrvávajúcim klamlivým mýtom. Príčinou je zrejme 
dlho žijúca dogma o čisto bielom antickom sochárstve etablovaná v celej Európe, 
pri ktorej vzniku stál nemecký archeológ a historik Johann Joachim Winckelmann 
(1717-1768). Bielu velebil nad všetky iné farby a vodu nad všetky iné látky ako tie 
najčistejšie formy. Podobne preferoval sochu nad iné vizuálne umenia, hlavne sochu, 
ktorá zobrazovala ľudské telo. Winckelmannovu axiomatickú frázu: “ušľachtilá 
jednoduchosť, tichá vznešenosť” lepšie spĺňali antické sochy vybielené tisícročiami, než 
polychrómne.59 Winckelmann tiež naznačoval, že len určité národy mierneho 
                                                 
56 Mark Wigley je architekt a teoretik, v súčasnosti dekan Columbíjskej univerzity.  
57 WIGLEY, Mark. White Walls, Dessigner Dresses : The Fashioning of Modern Architecture. 1. vyd. 
Cambridge : The MIT Press, 2001. 424 s. ISBN 0-262-73145-2. (Prvé MIT Press vydanie v tvrdej 
väzbe z roku 1995). s. xiv. 
58 Dizertačná práca je z metodického pohľadu interdisciplinárnym výskumom dostupnej literatúry a jej 
teoretického rozboru. Jedná sa o kultúrno-historicko-spoločenské mapovanie preferovania belosti cez 
umelecké, sociologické, filozofické, antropologické ale aj etnografické aspekty. 
59 Winckelmann navyše študoval grécke umenie cez rímske prepisy textov a kópie gréckych sôch. 
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podnebia a vhodného rasového základu môžu produkovať krásne umenie.60 
Nástupcovia ďalších generácií sa snažili túto asketickú prednosť bielej, nahej, 
väčšinou mužskej formy udržať.  
Ďalšími kritickými momentmi pre zmenu vnímania bielej od duchovného 
osvietenstva bola Newtonova teória svetla (1704). Biele svetlo zložené z farebných 
spektrálnych lúčov postavilo bielu nad ostatné farby. V devätnástom storočí boli tieto 
argumenty navyše podporované Darwinovou evolučnou teóriou (1859), kedy „rasová 
veda“ dokazovala, že kultúry používajúce pestré farby sú farboslepé a teda evolučne 
nižšie. Časom si tieto charakteristiky bielej privlastnila „biela rasa“ ako „výnimočná 
a vznešená kultúra“ tzv. „kultúra svetla61“, ktorá týmto získala domnelú dominanciu 
a právo kontrolovať. Predstava evolúcie sa tak zlúčila so zmyslom pre farbu, ktorú 
chápali ako príznak biologicky odlišnej rasy. Aj keď genetika dokázala opak, takéto 
delenie vyhovovalo a ospravedlňovalo kolonizáciu, rasovú, rodovú či triednu 
nadradenosť.62 Farba bola považovaná nielen za sekundárnu, ale aj nebezpečnú. 
Často bola prirovnávaná k úpadku či k drogám, k extáze a spájaná so snami, 
halucináciami sa stala znakom nestability, straty kontroly a straty seba.63 Ku koncu 
devätnásteho storočia už bolo bežné považovať belosť antických sôch za znak 
estetickej hodnoty a vybraného vkusu „árijského“ rasového pôvodu. 
2 Zákon Ripolinu 
      Le Corbusier v roku 1925 po prvýkrát predložil teóriu bielych stien64. V kapitole Le 
Lait de Chaux: La Loi Du Ripolin [Vápenné mlieko: Zákon Ripolinu65] sa zdá, akoby 
celá morálna, etická, funkčná a tiež technická nadradenosť architektúry závisela 
od belosti jej povrchu. Šlo o pravidlo, ktoré by uskutočnilo „morálny akt: milovať 
čistotu!“ a viedlo k dokonalosti. Každý občan by tak mal byť povinný zvesiť svoje 
záclony, tapety, šablóny, aby bol jeho dom „očistený“. O dva roky neskôr, 
pred otvorením výstavy Weissenhof [biely dvor] v Nemecku, zúčastnení architekti 
                                                 
60 MARCHAND, Suzanne L. Down from Olympus : Archeology and Philhellenism in Germany, 1750-
1970. 1. vyd. Princeton : Princeton University, 2003. 400 s. ISBN 0-691-11478-1. Kapitola 1,  J. J. 
Winckelmann: The Ascetism of Philhellenist Aesthetics, s. 7-16. 
61 DYER, Richard. White. 1. vyd. Oxon (New York) : Routledge, 1997. 256 s. ISBN 978-0-415-09537-2. 
s. 200. 
62 MIRZOEFF, Nicholas. Úvod do vizuální kultury. Praha : Academia, 2012. 318 p. ISBN 978-80-200-
1984-4.  Časť první: Vizualita, Defnice obrazu: Linie, barva, vidění, s. 70-85. 
63 BATCHELOR, David. Chromophobia. Londýn : Reaktion Books, 2000. s. 125. ISBN 978-1-86189-
074-0. 
64 LE CORBUSIER. The Decorative Art of Today. 1. vyd. Cambridge : MIT Press, 1987. 214 s. ISBN 0-
262-12118-2. (Pôvodný názov Lʼart décoratif dʼaujourdʼhui [Dekoratívne umenie dneška]). 
65 Ripolin je francúzska značka firmy na výrobu farieb.  
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súhlasili s použitím najsvetlejších možných odtieňov farieb fasád pre zachovanie 
unifikovaného výrazu všetkých exponovaných budov. Takáto dohoda o vyjadrení 
“jednotného ducha” bola dovtedy medzi spoluprácou rôznych architektov 
bezprecedentná a stala sa základom k ustanoveniu tzv. „Internacionálneho štýlu“.66 
Argumenty pre monochrómnu bielu boli vo funkcionalizme ultraracionálne: na rozdiel 
od farebnosti bola logická, usporiadaná, konštantná, univerzálna, pravdivá, morálna, 
vznešená, hygienická. Farba naopak predstavovala úpadok, sexuálnosť, pudovosť 
a premenlivosť často spájanú s feminitou.67 
 
Obr. 1  Ripolin Poster, Eugene Vavasseur, 1898. Zdroj: Wigley, White Walls, Designer Dresses, s. 6. 
 
Útok Adolfa Loosa identifikoval ornament ako „dámsku módu“, ženský princíp, 
ktorý potrebuje byť zdisciplinovaný, doslova udomácnený a nenápadný.68 Avšak 
v mene „kultúrnej evolúcie“ si žena môže vydobyť „právo nosiť nohavice“ prácou, 
                                                 
66 Modernistickí architekti z nacistického Nemecka boli kľúčovým faktorom v rozšírení tohto 
„univerzálneho“ štýlu. Emigranti v roku 1930 postavili v izraelskom Tel Avive kolekciu vyše štyritisíc 
budov známu pod názvom biele mesto, Walter Gropius a Mies van der Rohe nastavili scénu 
v Spojených štátoch, čím sa Internacionálny štýl stal globálnym štýlom po Druhej svetovej vojne. 
67 Wigley, White Walls, Designer Dresses, Kapitola 10 : Whiteout, s. 302-362. 
68 ibid., s. 76-77. 
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alebo keď zmyselnosť „zamatu a hodvábu, kvetín a stúh, pier a farieb [stratí] svoju 
pôsobnosť.“69 Švajčiarsky historik a kritik architektúry Sigfried Giedion hovorí 
o svätokrádežnej „tendencii degradovať stenu novými ozdobnými prvkami“, ktorá 
"nakazila" architektov. Je odsúdená, pretože „flirtuje s minulosťou“ a produkuje 
„playboy-architektúru“ v "romantickej orgii".70 Doslova hovorí o „erotickej fasáde“, ktorá 
musí byť odstránená a preto je biela stena prirovnávaná k „vyzlečenej fasáde“. 
Francúzsky maliar Amédée Ozenfant trval na nadradenosti bielej ako opatrenia 
pred farbou. Píše o stelesnení Darwinovej teórie evolúcie, opakovane sprevádza 
svoje texty ilustráciami „afrických trpaslíkov“ a následne obrázkami opíc a ľudí 
v oblekoch. Preto nejde len o zobrazovanie čiernej kultúry, ale skôr jej transcendencia 
bielou.71 Podobne ako iní európski diktátori, aj Benito Mussolini obnovil ideu belosti, 
ktorá sa v jeho rukách premenila na nástroj čistiek, moci kontrolovať, až na čierny bod 
v dejinách. Množstvom rozmerných bielych objektov začal prerábať Rím na novú 
bielu metropolu, do belšieho a čistejšieho Talianska. Biela však nehovorila o sláve 
či čistote, predstavovala strach, rasizmus a tyraniu. Farba čistoty sa tak stala 
symbolom fašistickej vlády.  
Konsolidovanie interiérových praktík, meniaca sa rola žien, charakterizácia 
feminity a formovanie modernej homosexuálnej identity, až homofóbny strach 
z mužskej zženštilosti podmienený homosexuálnou ikonou obdobia Oscara Wildea, 
viedli na začiatku minulého storočia k prehnanému funkcionalizmu. Aj najmenšie 
stopy mužskej zženštilosti, ako výstrednosť, citlivosť či slabosť, sú brané ako dôkaz 
sexuálnej preferencie, a tak charakterizovanie maskulinity potrebovalo získať tvrdé 
definície ako rozum, stroj, prísnosť a pod. Biela stena mala napodobniť strohé 
mužské obleky, ktoré „držia zvádzanie ženských šiat na uzde“. Ornamenty sú 
chápané ako pokušenie alebo vábenie. „Bieli“ tak boli len vybraní muži a ich vnímanie 
krásy bolo považované za jediné pravdivé, morálne, za kultivovaný a univerzálny 
vkus, a preto je obsahom súčasnej kritiky. Belosť mala kontrolovať civilizovaného 
muža pred „primitivistickými“ hrozbami, pred zženštilými ozdobami, sexuálnymi 
túžbami, ktoré „robia z ľudí otrokov“, špinavými čiernymi rohmi, exotikou, či roľníkmi. 
Wigley však upozorňuje, že belosť neostáva po odstránení vrstiev, ale sama je 
                                                 
69 LOOS, Adolf. Řeči do prázdna : Soubour statí o architekture, bydlení, ústroji a jiných praktických 
věcech, ktere uspořádal Bohumil Markalous. 2. vyd. Kutná Hora : Tichá Byzanc, 2001. 208 s. ISBN 
8086359069. s.101-102. 
70 GIEDION, Sigfried. Space, Time and Architecture : The Growth of a New Tradition. Cambridge : 
Harvard Universtiy Press, 1967. 898 s. ISBN 978-0674830400. s. xxxii-liii 
71 Wigley, White Walls, Designer Dresses, s. 295-297. 
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vrstvou. Navyše svoj lesk ľahko stráca zošednutím či zožltnutím, aj preto bielu 
predstavuje ako citlivý senzor, ako kameru i monitor súčasne.72 
 
3 Biele lži 
      Neodškriepiteľným bodom však ostáva fakt, že podobne ako v antike, je 
obraz čisto bielej moderny klamlivý. Výstava vo Weissenhofe mala zjednotiť všetky 
stavby vytvorením takmer bielej identity, čo napríklad pre Le Corbusiera bola svetlo 
ružová, doplnená hnedou, modrou, žltou, sivou a proklamovaná „žiarivá“ biela bola 
krémová73. V skutočnosti mal Le Corbusier iba jednu stavbu úplne bielu74. Po ceste 
do Ameriky (1935) totalizujúci režim bielej písomne upravuje pripustením starostlivo 
vybranej multifarebnej schémy z dôvodu, aby belosť podporila a ocenila.75 
Proklamovaný Zákon Ripolinu je tak zvláštne paralelný s rôznymi aplikáciami farieb, 
ktoré zakazuje. Biela [weiss] v názve výstavy, manifesty podporujúce „biele plášte“, 
ale hlavne čiernobiele fotografie, ktoré vybielili svetlé odtiene budov, vytvorili estetickú 
                                                 
72 Wigley, White Walls, Designer Dresses, s. xxiii. 
73 Iba tretina budov bola kompletne v dohodnutých takmer bielych (off-white) tónoch. Väčšina bola 
doplnená farbami v menej viditeľných častiach a budovy od Bruna Tauta, Marta Stama 
a Le Corbusiera (v spolupráci s Pierrom Jeanneretom) boli dokonca sýto farebné. Wigley, White Walls, 
Designer Dresses, s. 304-305. 
74 Wigely, White Walls, Designer Dresses, s. 196. Konkrétne sa jedná o Villu Besnus. 
75 Le Corbusier vo svojej knihe Quand les Cathédrales Étaient Blanches : Voyage au pays des timides 
[Keď katedrály boli biele : Cesta do plachej krajiny] (1937) kritizuje Američanov za ich príliš čisté 
povrchy tiel a budov, za ktorými podľa jeho slov býva „veľký kotol“ sexuálnej frustrácie. 
Obr. 2 Porovnanie 
Rumunského a Zulu 
kroja z Ozenfantovej 
a Jeanneretovej (Le 
Corbusierovej) knihy: 
Le peinture moderne 
[Moderné maľovanie], 
1926. Zdroj: Wigley, 
White Walls, Designer 
Dresses, s. 295. 
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fantáziu bielych dvadsiatych rokov. Aj keď modernistickí architekti tenkú vrstvu bielej 
neskôr odstraňovali v prospech prirodzenej farebnosti materiálov a aplikovali farby, 
charakter moderny si stále spájame iba s bielou. Tento biely mýtus preberali 
generácie študentov a preto sa „super“ biele budovy začínajú objavovať až v polovici 
dvadsiateho storočia.  
     V súčasnosti sa dá očakávať, že národy, ktoré došli vo svojej neprirodzenosti 
najďalej, budú najviac dotknuté hľadaním počiatku, prirodzenosti a skutočnosti. 
Dnešné heslá smerujú k „primitívnej budúcnosti“ či k samotnému arché.76 Na jednej 
strane sa objavuje potreba očisťovania od pretlaku, hromadenia, navrstvovania nielen 
vecami či farbami, ale aj nadbytočnými ideami a informáciami. Na druhej strane 
naopak vzniká potreba uniknúť z množstva abstraktnej čistoty a belosti vzdialenej 
od každodenného života a objavuje sa naliehavá potreba po farebnosti a príbehoch.  
4 Dichotómia bielej 
Biela  stojí niekde na rozmedzí, pri zrodení i smrti, stálosti i premenlivosti, 
v mytológii patrila Matke prírode, Mesiacu, teda feminite, v modernizme naopak 
maskulinite. Význam bielej tak ponúka mnohé vizuálne metafory a znaky, dokonca až 
ich bipolárnu opozíciu77. Z niektorých textov sa zdá, akoby biela predstavovala 
„mŕtvy“ bod po vymazaní všetkého „degenerujúceho“ a farebného, a iná, ako fluidná 
a zmyslová kontemplácia všetkého, ktorá dáva mozgu signál pre senzitívnejšie 
vnímanie a solidaritu78. V tomto nazeraní sme vytvorili predpoklad vnímania belosti 
z asertorického a aletheisckého pohľadu na bielu podľa definovania filozofa Davida 
Michaela Levina. V prvom prípade ide o úzky, dogmatický, netolerantný, rigidný 
a vylučujúci pohľad, v druhom o kontextuálne, mnohoznačné, včleňujúce, 
či demokratické nazeranie. Pravdepodobná snaha o „jednotnú harmóniu“ aj výsledná 
forma čistej bielej architektúry ostáva u oboch rovnaká, avšak významy a dôsledky sa 
výrazne líšia. Otázkou ostáva, či sa vôbec dá symbolická čistota nájsť 
v jednotnej farbe, či hľadanie harmónie vôbec súvisí s farebnosťou a či neostáva len 
utópiou? Problémom tiež ostáva aj spôsob, akým je biela reprezentovaná, 
apropriovaná a presadzovaná, pretože idea môže ľahko prerásť 
k „vybielenej“ ideológii.  
                                                 
76 Primitive Future – japonský architekt Sou Fujimoto; témy Benátskeho bienále architektúry: People 
meet in architecture – Kazuyo Sejima, 2010; Common ground – David Chipperfield, 2012,  
Fundamentals – Rem Koolhaas, 2014; Back to our origins, into the future – slogan značky MUJI a i. 
77 Pre Hermana Melvilla, autora románu Biela veľryba biela naháňala hrôzu práve preto, že kolíše od 
významu k významu, od bezfarebnosti k všefarebnosti a pod. 
78 Napríklad pre Richarda Meiera biela vyjadruje optimizmus a nádej. Pre japonský ateliér SANAA biela 
rozpúšťa všetky štruktúry materiálov a dáva vyniknúť forme, spája a vytvára pocit svetla.    
